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Het begrip ‘jeugdtheater’ is een volwassen term. Het is een geaccepteerde kunstvorm die in Nederland jaarlijks subsidie ontvangt. Meerdere theatergezelschappen richten zich specifiek op jeugd en jongeren om ze op die manier in aanraking te laten komen met theater. Bekend is dat dit publiek niet makkelijk binnen te krijgen is. Jeugdtheater de Krakeling, gevestigd in Amsterdam, mag zich dan ook een succesvol theater noemen, omdat het al dertig jaar bestaat en steeds volle zalen trekt. Het is bovendien het enige theater in Nederland dat enkel voorstellingen programmeert voor kinderen. Hierbinnen valt iedereen vanaf 2 tot en met 17 jaar. Het wil zich profileren als het epicentrum van het Nederlands jeugdtheater, in het bijzonder voor alle Amsterdamse kinderen en jongeren. Belangrijk is hierbij dat ze kinderen een hoogwaardige artistieke voorstelling willen laten zien, niet ontstaan uit commercieel oogpunt.  
	Alhoewel er gesproken kan worden van een succesvol theater heeft het theater zeker tekortkomingen en wensen. Zo heerst binnen Jeugdtheater de Krakeling nog steeds het gevoel van onderschikking aan volwassen theater. Dit gevoel komt voort uit de moeite die gedaan moet worden om in het nieuws te verschijnen met jeugdtheater. Er moeten dan zeer bijzondere gelegenheden zijn. Bovendien laten acteurs en makers weten niet al te lang in het jeugdtheater werkzaam te willen zijn, omdat dit toch niet het ‘echte’ werk is. 
Het jeugdtheater heeft in de loop der jaren enorme vooruitgangen geboekt, maar het wordt dus duidelijk vanuit Jeugdtheater de Krakeling dat jeugdtheater meer op de kaart gebracht kan worden. Wanneer er gekeken wordt naar het discours over jeugdtheater richt dit zich voornamelijk op de toekomst en het voortbestaan van het jeugdtheaterbestel. Ook artikelen die gepubliceerd worden, houden zich vaak bezig met de beleidsmatige kant van jeugdtheater. Dit is zeker nodig, maar ik zou als toevoeging terug willen gaan naar de kern van jeugdtheater. Welke eigenschappen zijn kenmerkend voor theater en hoe kunnen deze eigenschappen van belang zijn bij de ontwikkeling van een kind? Het doel van mijn onderzoek is om aan de hand van onderzochte literatuur, met een onderbouwde casus stil te staan bij het bijzondere fenomeen jeugdtheater en bij het eventuele belang die dit fenomeen kan hebben bij de ontwikkeling van kinderen. Mijn vraagstelling bij het onderzoek zal zijn; 

Wat is het eventuele belang van theater voor schoolkinderen van 6 t/m 12 jaar, waardoor het urgent wordt dat een theater als Jeugdtheater de Krakeling bestaat?

Allereerst zal er een duidelijke schets worden gegeven van de geschiedenis van jeugdtheater in Nederland en de tegenwoordige situatie hiervan. Hoe is jeugdtheater met de samenleving meegegroeid? Vervolgens worden de eigenschappen van theater besproken, om erachter te komen wat theater bijzonder maakt voor de mens en waarom er geen afstand van wordt gedaan. Deze eigenschappen zouden van belang kunnen zijn bij de ontwikkeling van een kind. Om dit te kunnen onderzoeken worden eerst belangrijke ontwikkelingen van de mens besproken, waarbij de focus zal liggen op de levensfase waarin de doelgroep van Jeugdtheater de Krakeling zit. Omdat de leeftijd 2 tot en met 17 jaar een te brede doelgroep is om te onderzoeken, richt dit onderzoek zich op de schoolkinderen; 6 tot en met 12 jaar. Deze kinderen zijn in de bloei van hun leven en maken belangrijke ontwikkelingen door. Ze zijn aan het opgroeien en kijken daardoor nog vaak zonder vooroordelen tegen de wereld aan. Bovendien krijgen zij in deze periode vaak voor het eerst te maken met theater door projecten op school. De vraag ontstaat in hoeverre de eigenschappen van theater in dienst kunnen staan voor de ontwikkeling van deze doelgroep. 



























Ontwikkelingen binnen het jeugdtheater in Nederland

 
1.1 Vroege vormen van jeugdtheater in Nederland
Jeugdtheater is er altijd geweest, hoewel de vroegste vormen niet altijd te herkennen zijn. In het boek Jeugdtheater geen kinderspel​[1]​, wordt een beknopte geschiedenis gegeven van het jeugdtheater in Nederland. Zo blijkt theater tijdens de Middeleeuwen voornamelijk een gemeenschappelijke functie te hebben. Dit kan worden opgemaakt uit de plaatsen waar het theater zich afspeelt zoals marktpleinen en kerken, maar ook uit de samenstelling van het publiek. Zowel rijken als armen, verschillende standen en klassen in alle leeftijdscategorieën aanschouwen de voorstellingen. Ook kinderen zijn hierbij aanwezig. De boodschap in de voorstellingen bevestigt het heersende wereldbeeld; God heeft de wereld aan de mensen gegeven en zij moeten de orde handhaven op aarde. Veel voorstellingen dienen als een gevisualiseerde bijbel. Belangrijke informatie kan op die manier ook duidelijk gemaakt worden aan mensen die niet kunnen lezen of schrijven. Iets wat in die tijd normaal is. Toch is het niet alleen de kerk waarin theatrale elementen ontstaan, ook heidense rituelen bevatten deze.
	Aan het begin van de 18e eeuw zorgt ‘De Verlichting’ ervoor dat oude normen en waarden opnieuw worden beoordeeld; alles moet met een kritische blik worden bekeken​[2]​. Renaissance en humanisme willen de christelijke leer samenbrengen met de oude klassieken​[3]​. Binnen de opvoeding is gehoorzaamheid van kinderen het hoogste doel. De kinderen dienen opgevoed te worden als gehoorzame burgers; zoals hun stand wenst. Men behandelt het kind nog steeds als een volwassen persoon; hij is enkel kleiner van postuur. Er komt aandacht voor de functie die toneel kan hebben voor jongeren; het Latijnse schooltoneel zorgt ervoor dat jongeren met theater in aanraking komen. De kinderen beleven plezier aan het theater, hoewel er veel en vaak voor de eventuele invloed van theater wordt gewaarschuwd. Toneelspelers staan laag in aanzien en hebben te maken met heersende vooroordelen over hun beroep. Halverwege de 18e eeuw ontstaan in heel West-Europa groepen waarin kinderen voor volwassenen optreden. Voornamelijk bij vorsten zijn ze in trek. Ook in Nederland raken de zogenaamde ‘kindertroepen’ in de mode. Na het midden van de 18e eeuw komen de eerste toneelstukken voor kinderen op papier. 
	Zeventig procent van de burgers krijgt in de eerste helft van de 19e eeuw met een structurele werkloosheid te maken​[4]​. De rijke burgerij kijkt nauwelijks om naar deze sociale problemen, maar richt zich vooral op het gedrag van de burgers. Er moet volgens hen namelijk eerst beschaving bijgebracht worden, waarbij de ‘Maatschappij tot Nut van het Algemeen’ wordt opgericht. Het is ook in deze tijd dat, mede door de invloed van de geschriften van de opvoedkundige filosoof Rousseau, het kind wordt gezien als iemand die een aparte plaats en behandeling binnen de samenleving moet krijgen. Voor het eerst wordt nagedacht over het belang dat het kind een positieve houding ontwikkelt ten opzichte van de wereld. Deze veranderende blik op kinderen is wel een selectieve blik; de arbeiderskinderen merken van dit inzicht pas iets aan het eind van de 19e eeuw. In 1874 wordt de kinderwet van Van Houten aangenomen, wat een eerste poging is om deze situatie te verbeteren. Zo krijgen ouders en kinderen van hun baas een kermisfooi om naar de kermis te gaan. Ook in de schouwburg wordt tijdens de kermis publiek ontvangen dat anders nooit in aanraking komt met toneel. 




1.2 De opkomst van jeugdtheater in Nederland
In de 20e eeuw worden er voorstellingen gegeven op scholen voor de jeugd​[5]​. Dit gebeurt vaak op feestdagen, waarbij het thema vaak sprookjesachtig is. Het zijn duidelijke vormen van jeugdtheater, de kinderen verheugen zich hierop. De gezelschappen die jeugdvoorstellingen maken zijn professioneel, maar zien de voorstellingen om bezig te blijven en iets extra te verdienen. Er zijn maar enkele gezelschappen die hun repertoire alleen op kinderen richten. Wanneer de crisisjaren aanbreken zijn veel gezinnen arm en ouders hebben geen werk. Er is nauwelijks vermaak in die tijd, de weinige jeugdvoorstellingen die er zijn worden dankbaar afgenomen. Er is een toenemende oorlogsdreiging en ook de censuur op meningsuitingen wordt steeds heftiger. Zolang het mogelijk is gaan de voorstellingen op scholen door; mensen blijven zich inzetten voor jeugdtheater. Tijdens de oorlog willen de mensen graag de kinderen plezier doen en met jeugdtheater kan dit goed; ander vermaak is er niet. Het is hierdoor dat zowel theater voor volwassenen als jeugdtheater groeit en toe is aan vernieuwing.
De eerste minister van Onderwijs, Kunsten en Wetenschappen na de oorlog, stelt dat cultuur een gemeenschapszaak is en daardoor ook een staatszaak, waaraan iedereen moet kunnen deelnemen​[6]​. Financiële ondersteuning is nodig om dit waar te kunnen maken. Bij de stelling dat iedereen theater moet kunnen zien, wordt vooral gedacht aan de kinderen. Zij zijn het toekomstige schouwburgpubliek en hierin moet worden geïnvesteerd. De mening ontstaat dat er esthetische vorming moet plaatsvinden onder het jonge publiek en het woord ‘persoonlijkheidsontplooiing’ wordt vaak genoemd. Toch blijft een subsidie voor jeugdtheater uit. Rond 1950 wordt jeugdtheater voor het eerst beschreven om in aanmerking te komen voor subsidie; ‘Een gezelschap moet de (school)jeugd vertrouwd maken met het klassieke en moderne repertoire zonder hierbij in de sporen van de grote gezelschappen te vervallen’​[7]​. Een jeugdtheatergezelschap dat hier als een van de weinige aan voldoet is Puck, zij ontvangen dan ook subsidie. Naast de ontwikkeling die jeugdtheater doormaakt, worden de bekende sprookjesverhalen en stripverhalen ook steeds opnieuw opgevoerd. Bekende namen trekt het publiek en een voorstelling moet voornamelijk beschaafd en onderhoudend zijn. Theater vervult zo een opvoedende taak.
Hoewel het nut van theater voor een volwassen publiek duidelijk is heeft men er moeite mee om het nut van jeugdtheatervoorstellingen in te zien. Negatieve meningen vinden dat het beschikbare geld beter kan worden besteed aan jeugdwerk, waarbij de kinderen actief bezig zijn en door zelfwerkzaamheid tot ontplooiing gebracht worden. Bovendien is er angst dat theatervoorstellingen leiden tot een passieve houding van de jonge toeschouwers. Dit is de belangrijkste reden dat het jeugdtheater niet kan doorbreken en deze gedachte blijft tot ver in de jaren vijftig geaccepteerd. Het jeugdtheater krijgt in de naoorlogse periode wel de eerste vormen van het huidige jeugdtheater, maar het is een moeizaam proces. De rijksoverheid beseft langzaam dat er een apart budget moet worden aangeschaft voor jeugdtheater. Ook bij theatermakers zelf komt er geleidelijk een besef dat jeugdtheater op zichzelf moet staan en niet enkel moet bestaan ten dienste van het volwassen theater. Het jeugdtheater wordt een maatschappelijk gegeven. 
	Van 1962 tot 1972 raakt het jeugdtheater in een stroomversnelling van ontwikkelingen. Overal ontstaan nieuwe gezelschappen die zich willen afzetten tegen de traditionele vormen en zich onderscheiden door de inhoud van de stukken en de intenties van de makers. De manier waarop kinderen betrokken worden is nieuw; het politieke, kritische vormingstheater komt op. Door technische innovaties wordt meer vrije tijd overgehouden en in de tweede helft van de jaren zestig wordt gezocht naar een zinvolle invulling hiervan. De vraag naar kunstzinnige vormingsactiviteiten wordt om die reden groter. Het doel is om expressie, creativiteit en kunstzinnige vorming van de jeugd te stimuleren. De verbeelding van een kind is belangrijk, daarbij hoort smaak en gevoel. Kinderen moeten voor zichzelf leren denken en een kritische houding aannemen tegenover de heersende maatschappij. Hierbij spelen kinderen theater en zijn de acteurs spelleiders. Op school, in buurthuizen en op straat worden theaterprojecten georganiseerd, waarbij maatschappelijke, inhoudelijke problemen aan de orde worden gesteld. Voorbeelden hiervan zijn het verontreinigde milieu en het tekort aan woningen. De kinderen moeten beseffen dat de wereld veranderbaar is en dat ze hier zelf aan kunnen bijdragen. Volgens de acteurs worden onderwijs en opvoeding vaak gebruikt om de invloed van kinderen te beperken en dit zou niet moeten. Jeugdtheater heeft op dat moment twee functies; de opvoedkundige, educatieve functie en de functie tot vermaak​[8]​. 
	Na 1970 is het voor het eerst dat jeugdtheatergezelschappen zich richten op de situatie van de doelgroep. Gekeken wordt naar herkenbare momenten op school, binnen het gezin of op straat. Kinderen worden nog steeds betrokken bij maatschappelijke vraagstukken, maar de voorstellingen refereren meer naar de directe omgeving van het kind en naar de gebeurtenissen die daarbinnen plaatsvinden. Bovendien worden de onderwerpen gewaagder; onderwerpen als geweld, criminaliteit, invaliditeit, verliefdheid en zelfmoord worden uitgebreid behandeld. De inhoud is hierbij belangrijk en theater moet realistisch zijn. De vorm van een voorstelling zou alleen maar afleiden bij het brengen van de boodschap. Toch komt hier halverwege de jaren zeventig verandering in en langzaam ontstaat de opinie dat een voorstelling er ook mooi moet uitzien, wil de boodschap overkomen. Als gevolg wordt er meer aandacht besteed aan kostuums, decors en belichting; de artistieke vormgeving. 
	Een andere verandering die aantreedt in de jaren zeventig is de gedachte over de rol die kinderen hebben binnen de voorstelling. Aan het begin van de jaren tachtig is het ‘meespeeltheater’, theater waarin kinderen zelf meespelen, bijna verdwenen. De maatschappij wordt getoond hoe hij is en de veranderbaarheid raakt naar de achtergrond. Het kind krijgt de rol van de toeschouwer; van actie ondernemen naar kritisch kijken. Het jeugdtheater ontwikkelt zich steeds meer tot een zelfstandig, artistiek volwaardig genre waar theatraliteit en artistieke beproevingen tot uiting komen​[9]​.


1.3 Het ontstaan van Jeugdtheater de Krakeling
In het boek Theater om op te eten! 25 jaar Jeugdtheater de Krakeling​[10]​, wordt teruggeblikt op het 25-jarige bestaan van het jeugdtheater. In het begin van de jaren zeventig is het aantal jeugdtheatergezelschappen flink toegenomen en Amsterdam bezit dan ook een paar goede gezelschappen zoals het Amsteltoneel, Wederzijds en Carrousel. Door een gebrek aan ruimte en geld komen helaas weinig kinderen in aanraking met deze gezelschappen. Stichting Jeugdtheater Amsterdam (SJA), opgericht door Hans Snoek, wil hier verandering in brengen. Zo zegt ze;

“Een klein aantal gezelschappen krijgt subsidie. Maar van veel groepen wordt het normaal gevonden dat zij ploeteren voor een salaris onder het minimumloon, terwijl zij voorstellingen van hoge kwaliteit geven.(…)…het in het algemeen bevorderen van creatieve, receptieve en algemeen kunstzinnige vorming van de jeugd, zowel individueel als in groepsverband en zowel binnen als buiten het onderwijs​[11]​.”

In 1973 besluit de afdeling toneel van de Amsterdamse Kunstraad plotseling een Commissie Jeugdtoneel in te voeren. Zij moeten een beleid ontwikkelen voor de subsidiëring van het jeugdtheater. Er moet rekening gehouden worden met drie gelijkwaardige onderdelen; recreatief theater, educatief theater en vormingsgerichte activiteiten. De theatervorm wordt steeds meer beschouwd als een middel om theater toegankelijk te maken en dit zou kunnen helpen om het publiek naar het theater te brengen. Het doel van de commissie is ‘een structuur tot stand brengen waarin zoveel en zo veelzijdig mogelijk jeugdtheater voor zoveel mogelijk kinderen werd gerealiseerd op vaste, over de stad verspreide speelplaatsen’​[12]​. Dit doel komt volledig overeen met het doel van SJA en al snel blijkt dat SJA, onder toezicht van de vertegenwoordigers van theateraccommodaties, het totale bedrag voor recreatief theater te besteden krijgt. 
	In het begin programmeert SJA drie keer per week jeugdtheatervoorstellingen binnen een circuit van de theaters uit het centrum. Al deze podia waren eigenlijk bedoeld voor volwassen theater. Hiernaast zijn er ook diverse workshops om de doelstelling volledig te kunnen realiseren. Dit wordt een groot succes, vooral de workshops na de voorstellingen worden druk bezocht. SJA krijgt in de loop der jaren steeds meer steun. Vooral Hans Snoek weet haar netwerk goed te benutten, met als gevolg dat in 1975 de stichting Vrienden Jeugdtheater Amsterdam wordt opgericht. SJA wordt dus steeds groter en krijgt het voor elkaar zich in een eigen gebouw te vestigen. Het gebouw dat uitermate geschikt lijkt heet op dat moment ‘De Turnhallen’, maar wordt in 1978 omgedoopt in ‘De Krakeling’. Het is een naam die lekker klinkt en is daarom aantrekkelijk voor kinderen. 
	Door een tekort aan geld kan De Krakeling in het begin niet vaker dan één keer in de week een voorstelling verzorgen. De andere dagen zijn voor verhuur. Toch krijgt de organisatie het voor elkaar om van structuur te veranderen. Het theater wordt binnen een jaar een stuk professioneler; het krijgt meer publiciteit en ze krijgen meer vrienden bij het fonds. Wat door Hans Snoek is opgericht om arme kinderen de kans te geven een voorstelling te zien. Aanvankelijk is De Krakeling gewoon één van de theaters die meedoet aan het circuittheater, maar omdat er alleen jeugdtheatervoorstellingen te zien zijn wordt het snel een bijzondere plek. De vrije voorstellingen die hier worden gegeven nemen, ondanks protest van de andere theaters, toe. De Krakeling wordt steeds meer gepositioneerd als een plaats waar nieuwe ideeën ontstaan en uitgevoerd kunnen worden. Gezelschappen kunnen er werken, repeteren, advies vragen en krijgen. Bovendien kunnen in De Krakeling try-outs worden gehouden. 
	In 1980 zijn er rond de 120 jeugdtheatergezelschappen, waarbij vele kwaliteit hebben. Dit zorgt ervoor dat de toenmalige directeur van De Krakeling, Erik Plooyer, kritisch is ten opzichte van de jeugdtheatergezelschappen die in De Krakeling willen spelen. Dit verhoogt het niveau en de kwaliteit van de voorstellingen. Toch vindt de echte professionalisering van De Krakeling plaats onder Gerard Mulder, begin jaren negentig. Er vinden zowel zakelijke als artistieke ontwikkelingen plaats. Gezelschappen krijgen bijvoorbeeld van SJA betere economische basisvoorzieningen. Artistiek gezien komt het vaak voor dat het publiek verdeeld raakt in een tweedeling; voor, -en tegenstanders. Voorstanders vinden een voorstelling dan erg gewaagd en daarom uitdagend, terwijl tegenstanders zich totaal niet betrokken voelen. Het publiek heeft een eigen mening en denkt na over wat ze te zien krijgen. 
	Mulder zorgt ervoor dat veel voorstellingen door scholen worden bezocht. Een voorstelling moet begrijpelijk zijn voor kinderen en jongeren. Het jonge publiek is divers; van 2 tot en met 17 jaar gaat naar de voorstellingen. Mulder vindt het daarom van belang dat op deze verschillende leeftijden wordt ingespeeld, om er zo voor te zorgen dat het publiek de juiste leeftijd heeft om een voorstelling te begrijpen en ervan te genieten. Bovendien moeten bijzaken van De Krakeling, zoals verhuur voor niet-theaterdoeleinden, omgezet worden in zaken die bijdragen aan de missie om jeugdtheater te brengen. 
	Jeugdtheater wordt een zelfstandige kunstvorm, welke gelijk is aan theater voor volwassenen. Voor de meeste gezelschappen wordt ‘theater-met-een-boodschap’ minder belangrijk. Ze richten zich voornamelijk op het artistieke product en minder op het publiek. Dit wordt niet altijd in dank afgenomen, waardoor de vraag ‘is dit wel geschikt voor kinderen?’ vaak te horen is. De Krakeling wil dit tegengaan door minder volwassenen toe te laten. Meer peuters, schoolkinderen, middelbare scholieren en andere jongeren De Krakeling in, en meer volwassenen eruit, luidt de stelling​[13]​. Dit systeem wordt nu nog steeds gehanteerd; per voorstelling wordt aangegeven voor welke leeftijd een voorstelling geschikt is. Hierbij zijn de verschillende doelgroepen binnen de jongeren en kinderen ook nog steeds van belang. Hoe ouder het publiek is, hoe meer gebruik wordt gemaakt van taaluiting. Bij het jongste publiek speelt non-verbale communicatie een belangrijke rol. 







1.4 Het hedendaagse jeugdtheater in Nederland
In Jeugdtheater, kinderen, en hun binnenwereld​[15]​ gebruiken Heteren en Wenzel een aantal normen om het belang van het Nederlands jeugdtheater te bepalen. Allereerst halen zij de houding van de overheid aan; de financiële consequenties hiervan laten het belang zien. Sinds de jaren tachtig wordt jeugdtheater gesubsidieerd in Nederland. Dit gaat eerst via budgettekorten, waarvan 17 gezelschappen profijt hebben in het seizoen 1984-1985. Het is vanaf 1985 dat de provincies worden verzocht om een jeugdtheatergezelschap te onderhouden, maar in praktijk blijkt dit niet te werken. In 1993 is jeugdtheater onderdeel van het kunstenplan en is er zeker sprake van professionele waardering. 
	Naast de overheid wordt jeugdtheater ook door het publiek serieus genomen. In Nederland zijn er voldoende theaters die voorstellingen programmeren, zoals eerder genoemd De Krakeling in Amsterdam, maar ook Het Hofpleintheater in Rotterdam programmeert jeugdtheatervoorstellingen. Vanaf de jaren negentig groeit het aantal theatergezelschappen met een eigen theater, zoals Artemis in Eindhoven en Huis aan de Amstel in Amsterdam. Daarnaast zoekt het meeste jeugdtheater de jeugd zelf op, door scholen te benaderen. Het is moeilijk om uit de bezoekersaantallen op te maken wat de toeschouwers van de voorstellingen vinden. Veel voorstellingen vallen onder een aangeboden programma op school en zijn min of meer verplicht. Wel wordt duidelijk dat jeugdtheater kwantitatief niet onder doet aan het volwassenentheater; eind jaren negentig bestaat 35% van de gesubsidieerde voorstellingen uit jeugdtheater. Hierbij kan gezegd worden dat dan een kwart van alle toeschouwers die theater in Nederland bezoekt, naar jeugdtheatervoorstellingen gaat​[16]​. 
	In Nieuw licht; een nieuwe generatie jeugdtheatermakers​[17]​, gaat Jowi Schmitz in op een volgens haar nieuwe generatie jeugdtheatermakers;

“Weliswaar zijn er regisseurs die zich uitsluitend op jeugdtheater richten, maar de regisseurs die op dit moment het meest opmerkelijke jeugdtheater maken doen dat niet. Deze ‘Bewust Naïeven’ vormen een subgroep binnen de bonte, succesvolle nieuwe generatie.​[18]​” 

Duidelijk wordt hieruit dat deze tegenwoordige jeugdtheatermakers, het best omschreven kunnen worden als theatermakers. Het gaat namelijk om een groep die zich niet laat beperken tot een bepaald genre en die bewust wisselen van jeugdtheater naar volwassenentheater. Vaak hebben deze theatermakers geen duidelijke voorkeur; ze leren door de afwisseling het meest. Jeugdtheater wordt door deze makers dus niet gezien als minder. Schmitz geeft aan dat de huidige theatermakers andere, nieuwe theateropvattingen hebben en dat dit de reden is waarom deze groep opvalt. Zo roepen hun voorstellingen verbazing op en gelden er binnen de voorstelling eigen regels, die enkel de acteurs begrijpen. Bovendien bevatten de voorstellingen vaak geen plot of psychologische interpretatie, is het tempo laag en zijn de ontwikkelingen niet altijd even logisch​[19]​. Toch zijn het deze voorstellingen die opvallen en geliefd zijn.
	De groep ‘Bewust Naïeven’ hebben volgens Schmitz een andere kijk op het publiek. Ze willen hun publiek zoveel mogelijk in het stuk betrekken en hen mee te nemen naar een andere wereld. Dit gebeurt door het publiek op een andere manier in de zaal te plaatsen of duidelijk reactie van het publiek te verwachten. Hiermee wordt tegen een publiek ingegaan dat enkel zit en zwijgt. De toeschouwer krijgt weer meer de mogelijkheid om actie te ondernemen. Bovendien hopen ze dat het publiek bepaalde opvattingen ook doorvoert naar de werkelijke wereld. De mogelijkheid dat acteur en toeschouwer invloed op elkaar kunnen hebben, moet gebruikt worden. De theatermakers gebruiken thema’s die zij boeiend vinden, waarmee ze iets aan de toeschouwer willen laten zien zonder moralistisch of belerend te zijn. 
	Een punt dat door de jaren heen belangrijk is gebleven voor het jeugdtheater is de samenwerking met scholen; het educatieve programma. De meeste jeugdtheatergezelschappen kunnen alleen bestaan wanneer zij 40 tot 60 % van hun voorstellingen binnen een educatief programma krijgen​[20]​. De overheid steunt kunsteducatie in het onderwijs met het project Cultuur en School​[21]​. Hierin werkt het Rijk samen met provincies en gemeenten om kunstinstellingen en scholen dichter bij elkaar te brengen. De wensen en behoeften van de scholen staan voorop; zowel het basisonderwijs als het voorgezet onderwijs ontvangt geld om leerlingen in aanraking te brengen met kunst, waaronder theater. De scholen zijn vrij in het besteden van dit geld. Wanneer scholen weinig investeren en nauwelijks aandacht schenken aan kunsteducatie, kan dit voor problemen zorgen.  Toch is het vaak door scholen dat kinderen voor het eerst in een theater komen. De ervaringen van kinderen zijn hierbij belangrijk en een kind hoeft de voorstelling niet van begin tot eind te begrijpen​[22]​. Bovendien is het Nederlands jeugdtheater door de schoolvoorstellingen echt groot geworden; scholen bieden een groot afzetgebied. De samenwerking tussen jeugdtheaters, jeugdtheatergezelschappen en scholen is dan ook zeker van belang.






Eigenschappen van het theater


2.1 ‘Homo Ludens; proeve eener bepaling van het spelelement der cultuur’
Uit het vorige hoofdstuk blijkt hoe theater met de samenleving is meegegroeid. Het heeft moeilijke tijden gekend, maar is nooit opgehouden te bestaan. Dit is kenmerkend voor theater; de mens doet er geen afstand van. Er moet dus iets zijn wat theater aantrekkelijk maakt. J. Huizinga schrijft in 1938 de eerste druk van het boek Homo Ludens; proeve eener bepaling van het spel-element der cultuur​[25]​. Het boek gaat uit van een spelelement in het bestaan van de mens en geeft dat als reden waarom mensen theater blijven spelen en bekijken. In het navolgende wil ik hier dieper op ingaan omdat het naar mijn idee de kern van de menselijke fascinatie voor theater raakt.
	
Huizinga opent zijn boek met de woorden;

“Spel is ouder dan cultuur, want het begrip cultuur, hoe onvoldoend omschreven het ook mag zijn, veronderstelt in ieder geval menschelijke samenleving, en de dieren hebben niet op den mensch gewacht, om hen te leeren spelen.​[26]​”

Het spel van de mens is meer dan een lichamelijk verschijnsel of een psychische reactie, het spel kan worden gezien als een zinvolle functie van de mens. Deze functie draagt niet direct bij aan het overleven van de mens, maar legt zin in de handeling. Een spel betekent iets; het doel voegt een immaterieel element toe. Verschillende redenen worden genoemd waarom men spel speelt​[27]​. Zo zou het spel zorgen voor het ontlasten van een overschot van levenskracht, het gehoorzamen van een aangeboren zucht tot nabootsing, het bevredigen van een behoefte aan ontspanning, het oefenen tot de ernstige werkzaamheid en het oefenen in zelfbedwang. Alle redenen geven aan dat het spel iets doet ter wille van iets anders. In de luwte van het ‘spel-leven’ leer je het ‘echte’ leven kennen; ze zijn analoog maar ook helemaal los van elkaar. Vragen als waarom en waartoe wordt gespeeld worden opgeroepen, maar er wordt niet ingegaan op de intensiteit van het spel, het opgaan in het spel. Dat is volgens Huizinga juist het doel van het spel.
	Huizinga geeft kenmerken van het spel. Allereerst is het spel vrij, ‘bevolen’ spel is geen spel meer. Hoogstens kan het de verplichte weergave van een spel zijn. Het spel is zeker voor volwassenen een functie die niet noodzakelijk is, toch kan er behoefte naar zijn of de behoefte kan toenemen. Aan dit eerste kenmerk zit een tweede vast. Spel is namelijk het even weg zijn uit de werkelijkheid; het is dus tijdelijk en heeft een eigen strekking. Het spel versiert het leven en vult het aan en is op die manier onmisbaar. Toch kan het spel ook serieus zijn, waarbij er belangen van mensen meespelen. Een derde kenmerk gaat dieper in op de plaats en duur van het spel. Het spel is afgesloten en speelt zich af binnen bepaalde grenzen van tijd en plaats. Het verloop en de zin worden door het spel zelf bepaald. Eens gespeeld, blijft gespeeld, hierbij blijft er enkel een herinnering over. Maar het spel kan wel keer op keer worden herhaald. Herhaalbaarheid is dan ook een belangrijke eigenschap. Naast deze tijdelijke begrenzing, heeft het spel ook te maken met een plaatselijke begrenzing. Elk spel bevindt zich in een zogenaamde speelruimte, dit kan letterlijk of figuurlijk zijn. Hierbinnen vindt een gesloten handeling plaats en heersen er eigen regels die orde scheppen. 
	Huizinga vat het spel als volgt samen;

“Naar den vorm beschouwd kan men dus, samenvattende, het spel noemen een vrije handeling, die als ‘niet gemeend’ en buiten het gewone leven staande bewust is, die niettemin den speler geheel in beslag kan nemen, waaraan geen direct materieel belang verbonden is, of nut verworven wordt, die zich binnen een opzettelijk bepaalde tijd en ruimte voltrekt, die naar bepaalde regels ordelijk verloopt, en gemeenschapsverbanden in het leven roept, die zich gaarne met geheim omringen of door vermomming als anders dan de gewone wereld accentueeren​[28]​.”

Huizinga maakt hiermee duidelijk dat spel een vorm van handelen is van de mens. Het gaat niet om de realistische wereld, maar om een wereld binnen de ‘echte’ wereld. Het spel is overal aanwezig in de samenleving, zelfs de taal van mensen is een manier van spelen; in elke uitdrukking van de gedachte zit een beeldspraak, en in iedere beeldspraak een woordspel. Ook maakt Huizinga met deze samenvatting duidelijk dat het spel niet gemeend is, hoewel hij ook benadrukt dat spel ook in ernst kan verlopen, het tweede kenmerk. Doordat het spel een cultuurfunctie heeft, krijgt het spel te maken met taken en verplichtingen. Dit heeft een serieuze werking; het kan de speler geheel in beslag nemen. 
	Het spel kan worden gezien als een wedstrijd om iets, of als een vertoning van iets. In het kinderleven gaat een vertoning vaak gepaard met verbeelding. Het kind kan zich voor een groot deel hierin verliezen en denken dat hij met de werkelijkheid te maken heeft. Toch zal hij de realiteit nooit geheel kwijtraken. Het einde van het spel blijft gevolgen hebben in de ‘gewone wereld’; gevolgen van het spel blijven voelbaar. Zo kan een toneelspeler volledig op gaan in zijn spel en het besef van ‘maar te spelen’ volledig naar de achtergrond verdwijnen. Wanneer het toneelspel is afgelopen, kan de speler de stemming van het spel blijven voelen. 
Het spel is een labiele situatie en kan elk moment worden onderbroken door de ‘gewone wereld’. Toch neemt dit niet weg dat een acteur totaal op kan gaan in zijn rol en een toeschouwer oprecht kan schrikken van de situatie op het toneel, hoewel zij weet dat deze niet tot de werkelijkheid behoort. 


 2.2 Verbeeldingsprincipes van theater
Het spelelement in het bestaan van de mens is terug te vinden in de verbeeldingsprincipes van theater. Deze principes zeggen iets over de mens. De mens heeft de eigenschap om ervaringen die worden opgedaan te delen met zijn medemens. Op die manier wil men inzicht geven in een bepaalde situatie. In het artikel “Denken in drieën. De principes van het triadische denken in een fenomenologisch perspectief op ervaring en expressie​[29]​”,gaat Kattenbelt op deze eigenschap in, waarbij hij verschillende kenmerken van het bewustzijn van de mens met betrekking tot de ervaring en expressie behandelt, aan de hand van triades. Een triade is een geheel dat uit drie elementen bestaat die in hun onderlinge samenhang een eenheid van verscheidenheid vormen​[30]​. De mens ervaart en kent niet eenduidig, maar er zijn altijd drie elementen aan de orde. Alles staat tot een driedelig verband, waarbij de elementen een eenheid vormen en niet zonder elkaar kunnen.
	 Zo heeft de mens volgens Kattenbelt drie basisprincipes van associatie om zaken op elkaar over te kunnen brengen​[31]​, wat van belang is bij het theater maken en het aanschouwen hiervan. Mensen maken allereerst gebruik van iconen, tekens die gebaseerd zijn op overeenkomsten en die zich door verschillen onderscheiden van elkaar. Ten tweede wordt er gebruik gemaakt van aangrenzendheid, waarbij zaken met elkaar in verband worden gebracht. Zoals rook in verband wordt gebracht met vuur, hier is sprake van index. En het derde principe van associatie van de mens heeft betrekking op conventie, afspraken. Zo is taal een afspraak, een symbool. Binnen een theatervoorstelling wordt vastgehouden aan deze principes van associaties, zodat het publiek begrijpt wat er wordt bedoeld. Bovendien wordt de toeschouwer op die manier aangesproken op het voorstellingsvermogen, om de concrete beperkingen van ruimte en tijd te doorbreken​[32]​. Dit kan worden opgevat als spelregels, aansluitend op het spel van mens​[33]​. 
Naast de basisprincipes van associatie gaat Kattenbelt in het artikel ook in op drie handelingsmodellen​[34]​. De mens handelt via een conversatie, een gesprek waarin een onderwerp kan worden besproken, gestabiliseerd of onderhandeling kan plaatsvinden. Zij handelt daarnaast via normen; normen en waarden worden aangehouden en geactualiseerd. Als derde handelingsmodel noemt Kattenbelt het dramaturgisch handelen. Hierbij zet de één zich voor de ander in scène om elkaars ervaring te laten zien. Deze manier van handelen komt overeen met de eigenschap van theater, waarbij de toeschouwer kijkt naar de getoonde handelingen op het toneel. Het is een manier van ervaring delen, waarbij het noodzakelijk is dat er toeschouwers aanwezig zijn. 
Om van de verbeeldingsprincipes van theater een volledig beeld te krijgen moet er naast de overeenkomstige eigenschappen van de mens ook gekeken worden naar het theater zelf. Theater kan dus worden gezien als dramaturgisch handelen van de mens, waar de een zichzelf in scène zet en de ander toekijkt. De acteur en de toeschouwer zijn tegelijkertijd aanwezig, waardoor het theater zich voltrekt in de concrete tegenwoordige tijd​[35]​. Theater in brede zin genomen, is de enige kunstvorm die zich realiseert in de ruimte en tijd van het hier en nu​[36]​. De voorstelling kan maar één keer worden gespeeld; eens gespeeld, blijft gespeeld. Theater is net zoals het menselijke leven vergankelijk. 
Binnen het theater is de theatrale ruimte afhankelijk van de grenzen van de toneelruimte. De toeschouwer bekijkt de getoonde handelingen op het toneel vanaf een afstand en heeft hierbij een overzicht van het ruimtelijke geheel​[37]​. De toeschouwer blijft hierbij op een onveranderlijke afstand en kijkt vanuit een onveranderlijk perspectief. Binnen deze ruimte vindt een gesloten handeling plaats, waarbij eigen regels gelden. Dit zorgt ervoor dat het publiek wordt meegenomen in een andere wereld. Bovendien is er dus sprake van een persoonlijk optreden van de kunstenaar voor een gelijktijdig aanwezig publiek, waardoor de kunstenaar direct invloed kan uitoefenen op het publiek en andersom. Er is sprake van een tweerichtingsverkeer. Door deze creatieve wisselwerking wordt de toeschouwer zowel innerlijk als uiterlijk bij het spel betrokken​[38]​. Het theater kan op deze manier als een proces worden gezien, omdat beide partijen direct feedback kunnen geven, in meer of mindere mate. 
Een ander kenmerk van theater is dat er altijd sprake is van een kruising van realiteit en illusie​[39]​. De toeschouwer ziet een voorstelling die zich in de realiteit afspeelt. Toch wordt er op het toneel een andere wereld dan de werkelijke wereld verbeeld. De bewegingen en handelingen die de illusie moeten ondersteunen, worden in realiteit gemaakt, waardoor er dus een kruising plaatsvindt. Door de conventies die er bestaan over het invullen van de ruimte, zal de toneelruimte altijd worden herkend en gezien als een andere werkelijkheid. Ook wanneer die ruimte op dat moment niets anders verbeeld. Bovendien kan de illusie invloed hebben op de realiteit. Een toeschouwer kan aan de voorstelling, de illusie, een andere gesteldheid overhouden en dit doorzetten in de werkelijke wereld. Waardoor er opnieuw een kruising plaatsvindt. 
Naast de ruimte wordt het theater ook gekenmerkt door tijd. De werkelijke tijd gaat voorbij en kan niet meer teruggedraaid worden. De gespeelde tijd en de speeltijd kunnen samenvallen, maar hoeven dit niet te doen. Zo moet er soms een selectie worden gemaakt wat betreft het tonen van scènes. Niet alles wordt laten zien, waardoor er sprongen in de tijd kunnen plaatsvinden; voor, -en achteruit. Het theater heeft hiervoor een geconventionaliseerd systeem van onderbrekingstechnieken ontwikkeld​[40]​. Het gesproken woord, verandering van decor en licht, scène-indelingen naar opkomst en afgang van personages en het laten opgaan en zakken van het doek zorgen onder andere voor een verandering in het tijdsverloop. Kattenbelt schrijft in zijn artikel ‘Op zoek naar de verbeeldingsprincipes van theater en film’;

Het versnellen of vertragen van het verloop van de handeling of van het handelingstempo is in beperkte mate mogelijk en slechts onder strikte voorwaarden toegestaan: of de toeschouwer vergeet als het ware het verstrijken van de reële tijd of hij hecht aan het versnellen of vertragen van de tijd geen bijzondere betekenis in relatie tot wat er wordt getoond​[41]​. 

Hiermee maakt Kattenbelt duidelijk dat er binnen het theaterstuk nagedacht moet worden over het gebruik van tijd, omdat het anders ten koste kan gaan van de geloofwaardigheid en de intensiteit van het stuk. Toch geeft spelen met de tijd mogelijkheden aan het theater. Zo kan een korte tijd een lange tijd beslaan. Bovendien zijn niet alle elementen van een verhaallijn van belang zodat deze weggelaten kunnen worden, wat het boeiend houdt voor de toeschouwer. 




2.3 Het gebruik van andere media binnen het theater
Er is op dit moment in het theater een opkomende, dominante trend gaande. Steeds meer is er sprake van aanwezigheid van verschillende nieuwe media binnen het theater. Wanneer digitale technologie en andere media voorkomen kan er gesproken worden van intermedialiteit​[42]​. Met behulp van meerdere media die in elkaar overgaan wordt een nieuwe ontmoeting tussen performers en publiek tot stand gebracht. Film, televisie en digitale media refereren ieder met hun eigen verbeeldingsprincipes naar het theater. Het is om die reden belangrijk te weten hoe zij gestalte krijgen binnen het theater. Voorstellingen krijgen een nieuwe verschijningsvorm. Intermedialiteit laat algemene grenzen vervagen, waardoor er veranderingen plaatsvinden binnen de verbeeldingsprincipes van theater. 
	Zoals eerder genoemd, is theater ten opzichte van andere media uniek, omdat het zich afspeelt in het hier en nu. Kijkend naar de puurste vorm van theater, kan het bestaan zonder dat het afhankelijk is van technologie​[43]​. Film, televisie en digitale media zijn gebaseerd op technologie, maar kunnen geen andere media in zich opnemen zonder deze te vervormen naar de verbeeldingsprincipes van hun eigen medium. Om televisie te kunnen kijken op internet, is het  noodzakelijk de verbeeldingsprincipes te kennen van digitale media. Bij theater is dit niet nodig; het kan de verschillende media in zich opnemen zonder dat deze zich moeten aanpassen. Dit maakt theater uniek. 
	Het opnemen van de verschillende media in theater heeft consequenties. Nieuwe verbeeldingsprincipes komen erbij, wat kan leiden tot uitbreiding of beperking van de oude. Grenzen worden afgetast en de functie van bestaande theatrale middelen worden opnieuw bekeken​[44]​. Zowel de performer als het publiek moet opnieuw een plaats verwerven ten opzichte van elkaar en het medium. Er is dus meer keuze binnen de voorstelling wat van invloed kan zijn op dramatische aspecten, structuur, woord, beeld en geluid. Bovendien ontstaan er ook nieuwe manieren van het positioneren van de lichamen in tijd en ruimte. Kattenbelt geeft aan dat we in een tijd zijn beland waarin een mix van ruimtes, media en realiteiten normaal is geworden. Intermedialiteit is volgens hem een transformatie van gedachtes en processen, waardoor performance verandert. Het theater groeit mee met onze processen, waardoor het altijd toegankelijk en eigentijds blijft.
	In het artikel Verhevigde werkelijkheid. Over de invloed van video (in theater) op de verbeeldingsprincipes van theater​[45]​, geeft Nibbelink een overzicht van gevolgen van intermedialiteit binnen het theater, gespecificeerd op het gebruik van live video. Het tonen van video heeft allereerst gevolgen voor het ruimtelijke aspect; de ruimte die wordt getoond op het videoscherm hoeft zich niet te houden aan de grenzen van de toneelruimte. De theatrale ruimte kan op die manier worden vergroot. Ook kan het videobeeld de toneelruimte groter doen lijken, door bijvoorbeeld twee schermen achter elkaar te plaatsen waardoor de ruimte dieper lijkt. Naast de ruimte kan er met behulp van video gespeeld worden met tijdaspecten. Tegelijkertijd met de handeling op het toneel, kunnen beelden duiden naar het verleden of naar gedachten van iemand. Waardoor op hetzelfde moment verschillende aspecten van het verhaal worden belicht. Op die manier ontstaan er verschillende ‘tijdsdomeinen’​[46]​.
Het tegelijkertijd aanwezig zijn van de acteur en het publiek blijkt een essentieel kenmerk van theater. Het gebruik van andere media kan dit kenmerk een andere dimensie geven. Nibbelink over de positie van de acteur bij het gebruik van live video binnen theater;

“Het gebruik van live video in theater heeft vaak nog veel ingrijpender gevolgen voor de communicatie tussen de acteur en de toeschouwer. Video opereert in veel gevallen op het bemiddelende communicatieniveau. Wanneer een acteur tegelijkertijd op toneel en op video te zien is, verliest de acteur gedeeltelijk zijn greep op het publiek…​[47]​” 

Nibbelink geeft hiermee aan dat de communicatie tussen de acteur en de toeschouwer minder ofwel anders wordt. Er hoeft geen directe lijn meer te zijn tussen de twee. Aan de andere kant kan de relatie tussen de acteur en de toeschouwer intiemer worden; de acteur kan met het  gebruik van live video van dichtbij gevolgd worden, waardoor details bloot gelegd worden. Zo kan de toeschouwer bij het zien van tranen eerder geraakt worden dan wanneer hij de acteur van een afstand ziet huilen. 
	Dat de directe lijn tussen acteur en toeschouwer niet meer direct aanwezig hoeft te zijn, maakt dat het gebruik van video in theater ook gevolgen heeft voor de toeschouwer. Video zorgt ervoor dat handelingen op het toneel vanuit wisselende perspectieven, afstand en beeldgrootte getoond kunnen worden​[48]​. Zo kunnen bepaalde handelingen benadrukt of verwaarloosd worden. Bovendien kan een acteur op verschillende manieren getoond worden. Al deze verschillende manieren zorgen ervoor dat de toeschouwer zich keer op keer opnieuw moet positioneren ten opzichte van wat hij te zien krijgt. Hiermee kan gezegd worden dat ook de toeschouwer in beweging is en zich ontwikkelt. Aan de andere kant blijft de toeschouwer vast zitten aan zijn positie in de theaterzaal, die wordt gekenmerkt door een onveranderlijk perspectief​[49]​. Groot Nibbelink;

“Deze wisselwerking tussen de toeschouwer-in-beweging en de toeschouwer-in-stilstand is beschreven als een voortdurende (her)positionering van de toeschouwer ten opzichte van de presentatie van tijd, ruimte en de getoonde handelingen”​[50]​.

De toeschouwer denkt op deze manier niet alleen na over wat hij te zien krijgt, maar vooral op welke manier hij de voorstelling te zien krijgt. Toch aanvaardt hij de voorstelling als een geheel. Freda Chapple​[51]​ spreekt hierbij van hypermedialiteit; de toeschouwer is zich bewust van de verschillende conventies en van de verschillende manier van vertonen, maar gaat hier in mee zodat hij de voorstelling als één geheel aanvaardt. Hypermedialiteit kan dus worden gezien als het accepteren van de toeschouwer van intermedialiteit binnen een voorstelling.







Ontwikkeling van het schoolkind


3.1 De mens in ontwikkeling
De eerste twintig jaar van het menselijke leven staan voornamelijk in het teken van groei en ontwikkeling​[52]​. Hoewel de mens zich gedurende zijn leven kan blijven ontwikkelen, zijn de ontwikkelingsprocessen die plaatsvinden in de kindertijd en de adolescentie het hevigst. De veranderingen van de eerste levensjaren gaan met een enorme snelheid, wat later niet meer bereikt zal worden. Ontwikkeling wordt gekenmerkt door drie basisprincipes​[53]​;
	Ontwikkeling is een proces dat plaatsvindt in een vaste volgorde; het proces is onomkeerbaar;
	Ontwikkeling is cumulatief; elke fase bevat al het voorgaande;
	Ontwikkeling gaat altijd in de richting van grotere complexiteit; het staat in verband met een groter geheel.




0 – 2 jaar	Sensomotorische periode
2- 5 jaar	Preoperationele periode
6- 11 jaar	Concreet-operationele periode
12-20 jaar	Formeeloperationele periode

De ontwikkeling begint volgens Piaget met de sensomotorische periode, hierbij ligt de nadruk op de motorische ontwikkeling. Vervolgens komt een kind in de preoperationele periode waarin het toenemend in staat is om na te denken, hoewel dit denken nog niet logisch en systematisch verloopt. Dit komt pas op in de concreet-operationele periode. In de laatste periode komt het abstract-logische denken tot ontwikkeling, hierin verschilt de mate van ontwikkeling per mens. Duidelijk wordt dat Piaget een strenge leeftijdsgrens hanteert, waarbij andere wetenschappers beweren dat deze grens minder scherp is. Wel is men het er over eens dat de verschillende stappen gezet worden binnen de ontwikkeling. 
Naast de cognitieve ontwikkeling zijn er ook theorieën die zich richten op de emotionele en sociale ontwikkelingen van de mens. Zo gaat de Russische psycholoog Vygotsky ervan uit dat de cognitieve ontwikkeling plaatsvindt in een sociale context​[57]​. Het is volgens hem niet het kind zelf die kennis moet opdoen door actief te zijn met de omgeving, maar het zijn de volwassenen die het kind kennis kunnen aanreiken. Kinderen doen namelijk geen nieuwe ontdekkingen waar volwassenen niets vanaf weten. Volwassenen hebben de kennis al en zijn hierdoor in staat om kinderen te ondersteunen. Een voorbeeld dat Verhulst​[58]​ hierbij geeft is taalontwikkeling; ouders kunnen bijvoorbeeld woorden gebruiken die net iets boven het niveau van hun kind liggen. Toch zal het kind de boodschap begrijpen, waarbij hij went aan deze woorden.










In de orale fase staat het zuigen centraal als driftmatige wens, de baby heeft dit nodig om te kunnen overleven. De anale fase is de fase van het bewust worden van de ontlasting. Het kind wordt zelfstandiger en wil alles zelf doen. De anale fase gaat over in de fallische fase waarin het kind oog krijgt voor het geslachtsverschil. Na deze fase worden, volgens Freud, de driftimpulsen minder waardoor het kind zich kan richten op leren en sociale contacten buiten het gezin. Het kind zit dan in de latentiefase. Tot slot treedt er een heropleving van genitale seksuele driftimpulsen op in de puberteit, waarmee het kind in de genitale fase belandt. 




0 – 2 jaar	Basaal vertrouwen versus basaal wantrouwen
2- 5 jaar	Autonomie versus schaamte en twijfel
Initiatief versus schuldgevoelens
6- 11 jaar	Vlijt versus minderwaardigheid
12-20 jaar	Identiteit versus rolverwarring

Erikson bespreekt de diverse stadia uit deze tabel aan de hand van specifieke conflicten​[64]​. Wanneer een conflict kan worden opgelost komt het kind volgens hem in een volgend stadium. Zo staat het leven van het kind in zijn schooltijd bijvoorbeeld in het teken van leren van vele vaardigheden op school en in zijn sociale omgeving. In deze fase krijgen kinderen erkenning wanneer zij vlijtig dingen voortbrengen, zoals schoolwerkjes, sportieve activiteiten of sociale contacten​[65]​. Het kind wordt in staat geacht hiermee creatief om te gaan. Wanneer hem dit niet lukt en hij dus niet kan voldoen aan de verwachte patronen kan er een gevoel van minderwaardigheid ontstaan. Erikson geeft aan dat het in deze fase dus gaat om dat conflict; vlijt versus minderwaardigheid.  







3.2 Cognitieve ontwikkeling van het schoolkind
Zoals beschreven in paragraaf 3.1 kan er een onderscheid gemaakt worden tussen cognitieve, emotionele en sociale ontwikkelingen. Allen zijn van belang om een zo volledig mogelijk beeld te krijgen van de ontwikkeling van een schoolkind, hierbij wordt allereerst ingegaan op de cognitieve ontwikkelingen.
	Er wordt gesproken van een schoolkind wanneer een kind tussen de 6 en 12 jaar is. De meeste kinderen gaan met hun zesde jaar naar groep 3 van de basisschool. Het is het begin van het formele leren​[67]​, waarbij voornamelijk het leren lezen, schrijven en rekenen centraal staat. Om hiertoe in staat te kunnen zijn moeten kinderen in het bezit zijn van een aantal cognitieve vaardigheden. Zo moeten zij het vermogen hebben om klanken en tekens te kunnen onderscheiden, dingen te kunnen onthouden en zich voldoende te kunnen concentreren, wat vaak vanaf het zesde levensjaar mogelijk is. 
	In de loop der jaren is het kind in toenemende staat te denken. Dit begint onlogisch en niet systematisch maar rond het 7e levensjaar komt hier ordening in, wat het mogelijk maakt voor een kind om logisch te gaan redeneren​[68]​. Er kan op dat moment gesproken worden van een overgang van de preoperationele periode naar concreet-operationeel denken​[69]​. Het kind is in staat om onderliggende logische verbanden te leggen. Verhulst demonstreert dit met een voorbeeld; 

“Wanneer kinderen bijvoorbeeld inzien dat het water van een beker in een andere gegoten werd, weer teruggegoten kan worden in de eerste beker, zullen zij ook inzien dat het om dezelfde hoeveelheid water gaat die is verplaatst​[70]​”. 

Kinderen uit de concreet-operationele periode zijn dus in staat om logische gevolgtrekkingen te kunnen maken. Ook kan het kind in deze periode steeds beter tegenstrijdigheden of onjuistheden te onderscheiden. De concreet-operationele periode staat voor een andere manier van denken en de meeste ontwikkelingspsychologen zien de schoolleeftijd dan ook als een belangrijke overgangsfase​[71]​. Piaget ziet de cognitieve ontwikkeling als een biologisch bepaalde en een vaste fasegewijze vorming van denkstructuren die relatief onafhankelijk zijn van ervaringen en leren​[72]​. Kritiek van andere onderzoekers geven aan dat formeel leren zeker invloed kan hebben op de cognitieve ontwikkeling. Bovendien geeft ook Piaget aan dat de omgeving invloed kan hebben, maar dan enkel tot het bieden van de gelegenheid tot oefenen en experimenteren. 
	Naast het in staat zijn om onderliggende logische verbanden te leggen, ontstaat tijdens de schoolleeftijd het meerdere dimensies tegelijk te onderscheiden en waar te nemen​[73]​. Naarmate een kind ouder wordt, hebben zij beter het vermogen om zich te richten op meerdere aspecten. Toch is het denken van schoolkinderen wel sterk gericht op wat ze op dat moment voorgeschoteld krijgen​[74]​. Het is om deze reden dat basisscholen vaak met illustraties werken om de realiteit duidelijk te maken. Zo is bij het woord vis, een afbeelding van een vis te zien. Pas wanneer de formeeloperationele periode aanbreekt, is het kind steeds meer in staat om met abstracte elementen te werken. 
	Kijkend naar het geheugen van het schoolkind is het opvallend dat de geheugencapaciteit gedurende de ontwikkeling toeneemt​[75]​. Er kan niet meer worden opgeslagen, maar de snelheid van het overbrengen van informatie naar het korte termijngeheugen neemt toe en wordt op die manier efficiënter gebruikt. Daarnaast neemt de kennis van het kind toe wat invloed heeft op het lange termijngeheugen. Verhulst​[76]​ geeft aan dat kinderen onder de 11 jaar beter in staat zijn om naast de hoofdzaak, ook de bijzaken in zich op te nemen. Naarmate het kind ouder wordt, concentreert het zich steeds meer op de hoofdzaak en wordt irrelevante informatie minder opgenomen. 
	De aandacht van een schoolkind kan op een bepaalde activiteit gericht zijn, terwijl andere niet-relevante prikkels tegelijkertijd genegeerd worden​[77]​. Zo kunnen schoolkinderen voor langere tijd met iets bezig zijn, zonder tussendoor afgeleid te worden. Ook op de basisschool krijgen ze hier mee te maken en leren ze bewust hun aandacht ergens op te richten. Schoolkinderen krijgen een steeds grotere controle over hun aandachtsfunctie en zijn in staat om zelf bewust een keuze te maken waaraan ze aandacht zullen schenken. Duidelijk wordt wel dat hier onderlinge verschillen kunnen optreden. 


 3.3 Emotionele en sociale ontwikkeling van het schoolkind
Zoals duidelijk wordt in paragraaf 3.1, geeft Freud inzicht in de emotionele ontwikkeling van de mens aan de hand van diverse stadia. Schoolkinderen zitten volgens hem in de latentieperiode​[78]​, waarbij de driftmatige aspecten van de relatie van het kind met zijn ouders minder wordt​[79]​. Tegenwoordig is deze gedachte aangepast; de emoties worden niet minder, maar schoolkinderen hebben hun emoties beter in de hand en voelen beter aan waar ze vandaan komen. Emoties spelen dus niet een minder belangrijke rol bij schoolkinderen dan bij kleuters. 
	Een ander kenmerk voor schoolkinderen is dat ze op deze leeftijd dingen ‘niet meer uitsluitend in uiterlijke waarneembare en concrete termen beschrijven​[80]​’. Zo herkennen ze psychologische kenmerken en hierop beoordelen ze situaties. Een vriendinnetje wordt onderscheiden omdat ze aardig is en niet omdat ze lange haren heeft. Het besef groeit steeds meer dat ieder mens een eigen binnenwereld heeft met eigen gevoelens en gedachten, die niet voor iedereen zichtbaar zijn. Het verschil tussen mannen en vrouwen, jongens en meisjes, wordt in deze periode benadrukt. Typische kenmerken worden duidelijk en vaak gaan kinderen in deze periode voornamelijk om met het eigen geslacht. 
	Bij emotionele ontwikkeling hoort ook het omgaan met emotioneel stressvolle situaties. Schoolkinderen kunnen dit steeds beter; ze leren met stress om te gaan en zijn bovendien in staat om eventueel hulp aan anderen te vragen​[81]​. De behoeftebevrediging die eerst zo snel mogelijk vervuld moest worden kan op deze leeftijd wachten. Schoolkinderen leren te plannen en minder belangrijke impulsen te negeren. Cognitieve functies als concentratie, aandacht, tijdsbesef en een goed werkgeheugen zijn hierbij ook van belang. 
	Zoals eerder gezegd staan volgens Erikson in de schoolperiode voornamelijk vlijt versus minderwaardigheid centraal​[82]​. De basisschool en het bijhorende schoolwerk eisen in deze periode veel aandacht op. Zeer jonge kinderen hebben weinig besef van wat wel en niet mag, of wat vervelend voor een ander kan zijn. De normen en waarden van de ouders worden opgenomen door het kind en zij laten uit angst voor straf vervelend gedrag op die manier achterwege. Deze morele ontwikkeling is door Kohlberg beschreven​[83]​. Zo beschrijft hij drie stadia; die begint met het preconventionele stadium. Hierin is datgene wat een kind goed of slecht vindt gebaseerd op de directe gevolgen van een handeling. Bijvoorbeeld kritiek krijgen of juist beloond worden. Het maakt hierbij niet uit wat andere mensen hiervan vinden; kritiek is slecht. In het volgende stadium, het conventionele stadium, krijgt het kind het besef van een groepsnorm. De gevestigde orde moet aangehouden worden. Schoolkinderen bevinden zich in deze fase. Het gezin en school bepalen de regels en het kind moet dit volgen. Wanneer hij dit niet doet volgen er sancties. Tot slot is het postconventionele stadium het laatste stadium. De verantwoordelijkheid om normen en waarden na te leven komt steeds meer bij de persoon zelf te liggen. Kohlberg; ‘Het is het stadium van het zoeken naar ethische principes die het logisch verstand aanspreken en die consistent en algemeen toepasbaar zijn​[84]​’.
	Het actief bezoeken van de basisschool zorgt voor een verbreding van het sociale netwerk van het schoolkind. Het is dan ook op deze leeftijd dat echte vriendschappen ontstaan, waarbij loyaliteit en wederzijdse waardering een rol gaan spelen​[85]​. Vriendschappen blijken snel belangrijk voor kinderen en kunnen eventuele tekortkomingen binnen het gezinsleven compenseren. Het ontstaan van vriendschappen begint met het vormen van groepen. Hierbij vormen jongens meestal grotere groepen dan meisjes. Jongens zijn meer bezig met gezamenlijke activiteiten die vaak concurrerend van aard zijn. Toch is loyaliteit erg belangrijk bij deze activiteiten. Meisjes vormen dus kleinere groepen, waarbij verbale en emotionele intimiteit een grote rol spelen. Zoals eerder gezegd is er een duidelijke scheiding op te merken tussen de jongens, - en de meisjesgroepen. 
Acceptatie door andere leeftijdsgenoten is in deze fase al erg belangrijk​[86]​. Verhulst noemt de begrippen populair, afgewezen of genegeerd. Een populair schoolkind is nadrukkelijk aanwezig in de vriendengroepen. Kinderen die afgewezen worden zijn vaak agressief of tonen pestgedrag. Een kind wordt genegeerd wanneer hij of zij niet leuk of stom is. Zij kunnen snel het slachtoffer worden van pesten. De mate waarin schoolkinderen worden geaccepteerd heeft gevolgen voor de rest van hun leven. 
	 De relatie tussen ouders,verzorgers en het kind speelt in deze fase natuurlijk ook een belangrijke rol. Ze zijn verantwoordelijk voor hun kind en bepalen belangrijke dingen voor hun kind, zoals voeding en huisvesting. Er wordt van hen verwacht dat ze op een goede manier met deze verantwoordelijkheid omgaan. De wijze waarop ouders dit aanpakken kan onderling zeer verschillen, aanmoediging, correctie, straf, uitleg zijn elementen die ieder op zijn manier doet​[87]​. Naast ouders hebben ook broertjes en zusjes invloed op de gezinssituatie. Broertjes en zusje kunnen intieme en hechte relaties met elkaar hebben. Deze relaties beginnen vroeg en zijn vaak de langdurigste van alle relaties die een mens heeft in zijn leven. De relatie tussen broertjes en zusjes kan veel verschijningsvormen nemen, maar omdat ze met elkaar opgescheept zijn kunnen ze niet anders dan oplossingen vinden voor hun conflicten​[88]​. Kinderen leren op die manier voor zichzelf op te komen en om te gaan met boosheid en agressie. De relatie tussen broers en zussen vormt de basis voor de ontwikkeling van een gevoel van rechtvaardigheid​[89]​. 


3.4 De betekenis van theater binnen deze ontwikkelingen
De bovengenoemde kenmerken van cognitieve, sociale en emotionele ontwikkelingen van het schoolkind hebben betrekking op een ‘normale’ situatie. Er zijn natuurlijk meerdere uitzonderingen op de regel, maar om na te gaan welke eigenschappen van theater passen of van belang kunnen zijn op de ontwikkeling wordt gewerkt met deze kenmerken. 
In paragraaf 2.2 geeft Kattenbelt drie basisprincipes van associatie, die de mens heeft om te kunnen communiceren met elkaar. Het gebruik van iconen, index en symbolen zorgt ervoor dat mensen begrijpelijk zijn voor elkaar. Binnen een theatervoorstelling wordt hieraan vastgehouden, zodat het publiek weet wat er wordt bedoeld. De schoolperiode van een kind is een periode van het formele leren​[90]​, ze moeten steeds meer het vermogen krijgen om klanken en tekens te kunnen onderscheiden. Bovendien leert het schoolkind zich steeds beter zich op meerdere aspecten te richten. Toch blijkt het denken van schoolkinderen nog erg gericht te zijn op wat ze op dat moment te zien krijgen​[91]​. Zo werken basisscholen vaak met illustraties. In een theatervoorstelling wordt ook gewerkt met illustraties en wordt dit vermogen aangesproken, wat stimulerend kan werken voor het kind. Zo snapt een kind bijvoorbeeld dat een getekende boom refereert naar een boom uit het echte leven. 	
Naast de basisprincipes van associatie gaat Kattenbelt ook in op de handeling van de mens. Kattenbelt noemt hierbij onder andere het dramaturgisch handelen, waarbij de één zich voor de ander in scène zet om elkaars ervaring te laten zien. Deze manier van handelen is van toepassing op het theater waarbij een acteur zich in scène zet voor de toeschouwers. In de schoolperiode krijgen kinderen voor het eerst intensief te maken met andere leeftijdsgenoten. Vriendschappen ontstaan en het kind is niet enkel op zichzelf gericht. Het besef groeit steeds meer dat ieder mens eigen gedachtes en gevoelens heeft. Ze herkennen psychologische kenmerken en hierop beoordelen ze situaties. Een voorstelling laat kinderen een wereld van een personage zien en hun meeleven met hem. Het vermogen om met hem mee te denken en voelen wordt op die manier gestimuleerd. Het kind krijgt in toenemende mate met de sociale wereld te maken en moet hier mee om kunnen gaan. Bovendien kan een personage een kind laten beseffen wat gevolgen kunnen zijn van bepaald gedrag of van bepaalde handelingen. Wanneer een kind bijvoorbeeld in de werkelijke wereld gepest wordt heeft dit gevolgen voor de rest van zijn leven. Door een personage in de rol van een slachtoffer te laten zien, kan een kind hierdoor inzien wat pesten doet en welke gevoelens daarbij komen kijken. Dit kan op vele situaties toegepast worden.
Een belangrijke eigenschap van theater is het tegelijkertijd aanwezig zijn van de acteur en de toeschouwer, zo voltrekt het theater zich in het hier en nu en is dus heel concreet. De toeschouwer kan op deze manier direct invloed uitoefenen op het personage en andersom. Het schoolkind is steeds beter in staat om tegenstrijdigheden of onjuistheden te onderscheiden. Wanneer een personage iets doet waarvan een kind denkt dat hij het niet goed doet, kan hier meteen reactie op worden gegeven. Het is aan de acteur om hier werkelijk iets mee te doen. Met de directe reacties kan gespeeld worden, om zo meer en duidelijke reacties van kinderen op te roepen.
 Binnen het theater is de theatrale ruimte afhankelijk van de grenzen van de toneelruimte​[92]​. In deze ruimte vindt een gesloten handeling plaats, waarbij een wereld op zich wordt gecreëerd. De toeschouwer wordt hierin meegenomen. Het schoolkind is steeds beter in staat om logisch te redeneren en onderliggende logische verbanden te zien. Het meenemen naar een op zichzelf staande wereld kunnen schoolkinderen begrijpen en hier in mee gaan. Een op zichzelf staande wereld geeft de mogelijkheid tot fantaseren, omdat deze wereld los staat van de werkelijke wereld. Het kan worden ervaren als een concreet spel. Zoals sport het concrete lichamelijke spel in een afgeperkte ruimte als voorbereiding op de maatschappij is, zo is theater het concrete geestelijke spel in een afgeperkte ruimte als voorbereiding op de maatschappij.






































Casus Jubileumvoorstelling Peter Pan was hier


4.1 Omgeving van de voorstelling; Jeugdtheater de Krakeling
Jeugdtheater de Krakeling bestaat dit jaar dertig jaar en viert dit samen met theatergroep Max, met de jubileumvoorstelling Peter Pan was hier. De Krakeling is het enige jeugdtheater in Nederland dat enkel voor jeugd en jongeren programmeert voor de leeftijd 2 tot en met 17. Hierbij wil het zich profileren als het epicentrum van het Nederlands jeugdtheater, in het bijzonder voor alle Amsterdamse kinderen en jongeren. Dit gegeven is niet alleen uniek, maar heeft volgens directeur Kees Blijleven meerdere voordelen;

‘Wij kunnen in tegenstelling tot andere theaters jeugdtheatergroepen vaker dan één keer programmeren. Daardoor kunnen we ook activiteiten rond de voorstellingen organiseren en ons gebouw inrichten op een voorstelling​[94]​.’

Gemiddeld programmeert het theater vijf voorstellingen per week, die uitgevoerd worden door professionele gezelschappen. Alle verschillende soorten jeugdtheater worden geprogrammeerd; toneel, dans, poppentheater en muziektheater. De Krakeling bezit één zaal waar maximaal 200 kinderen in kunnen. Daarnaast heeft het een ruime foyer die is ingericht op de kinderen met muurschilderingen van sprookjes, vrolijke tafels en de ruimte op te spelen. Kinderen mogen zich in het theater even helemaal laten gaan. 
	Jeugdtheater de Krakeling kan worden gezien als een succesvol theater met een hoge bezettingsgraad. De voornaamste functie van het theater is, zoals te lezen is in paragraaf 1.3, de bemiddeling te zijn tussen theatergezelschappen en jong publiek. De Krakeling wil met hun programmering kwaliteit binnenhalen. De voorstellingen worden breed geprogrammeerd, waarbij niet alleen wordt gekeken of de voorstelling succes garandeert. Het jonge publiek wordt serieus genomen en eigenlijk mogen alle onderwerpen besproken worden. De Krakeling staat daarbij zeker open voor artistieke vernieuwing. 
	Naast de programmering probeert het jeugdtheater het jonge publiek ook aan te spreken door middel van scholen​[95]​. Het is belangrijk dat de theaterervaring aansluit bij de belevingswereld van jongeren en met behulp van schoolprojecten bereidt De Krakeling leerlingen hierop voor. Elke voorstelling heeft namelijk zijn eigen educatieve programma, waarin workshops worden gegeven die in De Krakeling plaatsvinden of op de desbetreffende school. Een educatief programma helpt de leerling om een voorstelling in een breder kader te plaatsen en daardoor beter te begrijpen. 
Bijzonder aan de voorstelling Peter Pan was hier is, dat het voor het eerst is dat Jeugdtheater de Krakeling een voorstelling meerdere weken programmeert, namelijk vijf weken. De voorstelling wordt gezien als testcase voor een toekomstig model namelijk; 

‘Een voorstelling coproduceren, er een flinke serie mee bespelen in eigenhuis voor vrij publiek en er veel scholen mee bereiken​[96]​.’






4.2 Analyse Peter Pan was hier
Om de voorstelling Peter Pan was hier te kunnen analyseren op kenmerken die passen bij de ontwikkeling van het schoolkind is het van belang een korte analyse te geven van de voorstelling zelf. 
Peter Pan was hier is een voorstelling gebaseerd op het oude verhaal van J.M. Barrie uit 1904, opnieuw vertelt door Moniek Merkx met haar theatergroep Max. Het jongetje dat altijd kind wil blijven is terug, hoewel dat niet te zeggen valt over de andere personages. Zo is Wendy een volwassen vrouw met een serieuze baan. Haar directeur, kapitein Haak, heeft zijn eigen bedrijf ‘Haak en Co’, waarbij alles om geld draait. De taak van Wendy is om de boekhouding zo nauwkeurig mogelijk te doen. Het werk is zwaar en naast haar baan is Wendy ook nog moeder van Jan. Eigenlijk verwijst het hele begin naar het saaie, serieuze zware leven van volwassenen. Maar plotseling is daar Peter Pan en hij heeft er genoeg van. Wendy moet terug naar Never-nooit-niet-land voordat het te laat is en ze een afgetobde volwassene is geworden. 
 Peter Pan wordt in de voorstelling neergezet als een vervelend ventje; hij wil altijd zijn zin krijgen, alles moet verlopen zoals hij wil en hij doet alles wat een kind niet mag. Hij is erg rebels, maar toch laat hij af en toe zien zijn zachtere kant zien. Zo wil hij graag dat Wendy met hem meekomt, maar als zij laat weten niet zomaar mee te kunnen gaan wordt hij driftig en krijgt uiteindelijk zijn zin. In Never-nooit-niet-land is zoals in het verhaal van Barrie nog steeds de strijd bezig tussen kapitein Haak en Peter Pan. Verder zijn ook de Verloren Jongens, de zeemeerminnen, de indianen en natuurlijk Tinkelbel aanwezig, wat het verhaal compleet maakt. Tinkelbel is jaloers op Wendy, maar Wendy is volwassen en gaat nauwelijks in op wat Tinkelbel te zeggen heeft. Wel voelt Wendy zich weer jong en relax, waarbij ze tijd voor zichzelf wil nemen en enkel dingen wil doen waar zij zin in heeft. Zo geeft ze aan dat haar zoon Jan, moet doen waar hij zin in heeft en dat zij even geen moeder meer is.
De voorstelling heeft verschillende spanningsbogen. Zo draait het eigenlijke verhaal om Wendy. Wordt ze een afgetobde volwassene of is dat toch niet wat ze wilt. De spanning tussen haar en Peter Pan is voelbaar. Er zijn verliefde gevoelens geweest, maar dat is iets waar Peter Pan niet aan toe wil geven. Jan daarentegen wordt verliefd op het indianenmeisje Tijgerlelie en samen geven zij vorm aan de eerste gevoelens van verliefdheid. Daarnaast is er de jaloerse Tinkelbel die Peter Pan voor zichzelf wilt, maar ook daar zit Peter niet op te wachten. Wanneer Tinkelbel Peter redt van een vergiftigd koekje beseft Peter wat ware vriendschap is. Kapitein Haak is op meerdere momenten in de voorstelling in de gelegenheid om iets slechts te doen. Zo krijgt hij Tijgerlelie te pakken en ook Jan loopt gevaar. Het zijn de momenten waarop de moeder van Haak, gespeeld door Peter, zich met haar zoon bemoeit en zegt dat hij naar binnen moet komen om huiswerk te maken. Haak is zeer gehoorzaam en doet wat zijn moeder zegt. De grootste spanningsboog zit in de strijd tussen Peter Pan en Haak, wat uiteindelijk tot een hoogtepunt komt.
De voorstelling is duidelijk gebaseerd op het bekende verhaal van Peter Pan met toegevoegde, nieuwe elementen. Zo wordt er muziek en video ingezet om het verhaal te versterken. Bovendien is op een eenvoudige manier het vliegelement naar voren gebracht, wat de voorstelling spectaculair maakt. 
    


4.3 De betekenis van de jubileumvoorstelling Peter Pan was hier binnen de kenmerkende eigenschappen van de ontwikkeling van het schoolkind
De voorstelling Peter Pan was hier is bedoeld voor schoolkinderen, waarbij het kind steeds meer het vermogen krijgt om klanken en tekens van elkaar te kunnen onderscheiden. Het schoolkind kan zich op meerdere aspecten richten, maar het denken is nog steeds gericht op wat ze op dat moment te zien krijgen. Op basisscholen worden dingen vaak uitgelegd aan de hand van illustraties die refereren naar de werkelijkheid. In Peter Pan was hier wordt hier ook meerdere malen gebruik van gemaakt. Zo ziet ieder kind dat Tinkelbel in werkelijkheid niet kan vliegen, maar binnen de regels van de voorstelling wel. Het kind wordt gestimuleerd om zijn fantasie te gebruiken en de spelregels te accepteren. Door kleine veranderingen in het decor aan te brengen, maken de personages grote reizen in de omgeving. De voorstelling begint in een realistische wereld, waar aan de hand van een hangende tafel een kantoor wordt uitgebeeld. Wanneer dezelfde tafel later in de voorstelling als varend schip wordt gebruikt, zijn de personages in Never-nooit-niet-land gearriveerd. Deze omschakeling doet een beroep op de fantasie van de toeschouwer. 
Tijdens de voorstelling gebeurt er veel op het toneel. De personages zijn vaak tegelijkertijd op het toneel aanwezig en in veel scènes worden alle personages betrokken bij het verhaal. Bovendien wordt er gebruik gemaakt van livemuziek, waarbij ook de muzikanten de hele voorstelling te zien zijn. De kinderen worden door deze voorstelling geacht om hun aandacht te verdelen en op meerdere aspecten te letten. De voorstelling doet een beroep op het inzicht om onderliggende, logische verbanden te zien. Het verhaal speelt zich af in verschillende omgevingen, wat het verwarrend kan maken. Bovendien worden niet alle handelingen uitgelegd of benoemd. Een kind moet dit oppikken om te weten waar het over gaat. Wel wordt het verhaal in chronologische volgorde verteld, wat het voor het kind makkelijk maakt om het verhaal te volgen. 
	In paragraaf 3.4 wordt duidelijk dat het kenmerkend is voor een schoolkind om meer zicht te krijgen op de sociale wereld. Ieder mens heeft eigen gedachtes en gevoelens en reageert daarom anders op situaties. Schoolkinderen begrijpen daarom meer van personages en beoordelen ze ook op psychologische kenmerken. De personages in de voorstelling hebben ieder een duidelijk karakter en de karaktereigenschappen zijn makkelijk te herkennen. Toch worden de personages menselijk door de verschillende kanten die ze hebben. Zo is zelfs kapitein Haak niet alleen maar slecht; wanneer hij wordt teruggefloten door zijn zogenaamde moeder luistert hij direct en gaat hij braaf naar huis. Ook de driftige buien van Peter Pan worden afgewisseld met bezorgdheid om Tinkelbel en het missen van Wendy. Het zijn menselijke eigenschappen die de kinderen herkennen en waarmee ze in hun eigen wereld mee geconfronteerd worden.




Concluderend kan gesteld worden dat theater van belang is voor schoolkinderen van 6 tot en met 12 jaar, waardoor het urgent is dat een theater als Jeugdtheater de Krakeling bestaat. Om dit belang duidelijk te maken, is er eerst gekeken naar de geschiedenis van jeugdtheater, vervolgens naar de eigenschappen van theater, dan de eigenschappen van de ontwikkeling van een schoolkind en tot slot komen alle eigenschappen samen in een testcase. 
Jeugdtheater in Nederland is er door de jaren heen geweest, al heeft het moeilijk tijden gekend. Pas na de Tweede Wereldoorlog maakt het jeugdtheater in Nederland grote, belangrijke ontwikkelingen door, waarbij nieuwe gezelschappen ontstaan en de doelgroep serieus wordt genomen. De oprichting van Jeugdtheater de Krakeling is hier het bewijs van. Het theater is een plaats waar nieuwe ideeën ontstaan en ook uitgevoerd kunnen worden. Naast deze enorme vooruitgang, zijn in het huidige jeugdtheater de problemen niet verdwenen. Meyer spreekt van een afname van spraakmakende voorstellingen. Het exclusieve karakter is verdwenen en jeugdtheatergezelschappen moeten het heft in eigen handen nemen.
Uit de geschiedenis van het jeugdtheater blijkt dat jeugdtheater met de samenleving is meegegroeid en ondanks moeilijke perioden blijft bestaan. Dit is kenmerkend voor theater; de mens doet er geen afstand van; er moet dus een belang zijn. Huizinga gaat uit van een spelelement in het bestaan van de mens en noemt dat de reden waarom mensen theater blijven spelen en bekijken. Het spel is een vorm van handelen van de mens, waarbij het niet om de realistische wereld gaat, maar om een wereld binnen deze wereld. Theater geeft de mogelijkheid van een wereld binnen de ‘echte’ wereld en geeft ruimte aan het spelelement. De eigenschappen van het spel zijn terug te vinden in de verbeeldingsprincipes van theater. Deze principes zeggen iets over de eigenschappen van de mens. 
Kenmerkend voor theater is dat er gecommuniceerd kan worden, omdat de acteur en de toeschouwer tegelijkertijd aanwezig zijn. Dit zorgt ervoor dat de toeschouwers en de personages invloed op elkaar kunnen uitoefenen. Het theater voltrekt zich in de concrete tegenwoordige tijd, wat een uniek kenmerk is. Een ander kenmerk van theater is dat er altijd sprake is van een kruising tussen realiteit en illusie. Er speelt zich een wereld in de werkelijke wereld af, zoals sport als spel ook zijn eigen regels heeft. In de voorgestelde wereld gelden eigen regels, wetten en verloop van tijd. Hier kan mee gespeeld worden, waarbij de toeschouwer wordt meegenomen in de verbeelde tijd. Theater is de enige kunstvorm die andere media in zich op kan nemen zonder dat deze zich hoeven aan te passen aan de principes van theater. Het gebruik van verschillende media binnen het theater zorgt voor een verandering binnen de verbeeldingsprincipes van theater, theater groeit mee met de samenleving en maakt dezelfde ontwikkelingen door.
Om het belang van jeugdtheater aan te kunnen geven, is de ontwikkeling van het schoolkind beschreven. De ontwikkeling die een schoolkind doormaakt is belangrijk omdat het een basis legt voor het verdere leven. Drie soorten van ontwikkeling worden gegeven; cognitieve, emotionele en sociale ontwikkeling. Ontwikkelingen worden beoordeeld vanuit verschillende theorieën, in diverse fases naar verschillende leeftijdscategorieën. Theater heeft hier ook mee te maken en de vraag de hierbij opkomt, is in hoeverre de eigenschappen van theater passen of van belang zijn binnen deze ontwikkelingen. Verschillende antwoorden kunnen hierop worden gegeven, waarbij de ontwikkelingen betrekking hebben op een ‘normale’ situatie van het kind.
Allereerst is de schoolperiode van een kind een periode van het formele leren, waarbij het vermogen groeit om klanken en tekens te kunnen onderscheiden. Bovendien kan het schoolkind zich steeds beter richten op meerdere aspecten, maar blijkt het denken van het kind voornamelijk gericht te zijn op wat ze op dat moment te zien krijgen. Eigenschappen van theater sluiten aan op deze ontwikkelingen. Zo wordt er in het theater enkel gebruik gemaakt van tekens en klanken wat een kind helpt beter te onderscheiden. Binnen een voorstelling wordt vaak gewerkt met illustraties en afbeeldingen van de werkelijkheid. Dit is verhelderend voor een schoolkind. 
Opvallend aan een schoolkind is dat het besef groeit dat ieder mens een eigen gedachtewereld en gevoelsleven heeft. Het theater kan dit besef bevorderen door personages in te zetten met duidelijke eigen gedachtes en gevoelens en dit bloot te leggen. Het vermogen om mee te voelen met een personage wordt op die manier gestimuleerd. Het tegelijk aanwezig zijn van acteur en toeschouwer heeft tot gevolg dat beide invloed op elkaar kunnen uitoefenen. Een schoolkind is steeds beter in staat om tegenstrijdigheden en onjuistheden te onderscheiden. Wanneer er op het toneel iets wordt getoond waarvan het kind denkt dat het niet klopt, kan het meteen reageren. Hier kan het personage op in spelen om meer of duidelijkere reacties van de kinderen op te roepen. 
In een voorstelling kunnen zich verschillende verhaallijnen afspelen en verschillende zaken kunnen getoond worden op het toneel. Het schoolkind is in staat om logisch te redeneren en onderliggende verbanden te zien. Het kind zal een verhaal begrijpen en de verschillende aspecten aan elkaar koppelen. Op die manier kan het kind als toeschouwer meegenomen worden naar een op zichzelf staande wereld, wat de mogelijkheid geeft tot fantaseren. 
Om een concreet voorbeeld te geven van het samenkomen van theatrale eigenschappen en ontwikkelingen van het schoolkind is er gebruikt gemaakt van de jubileumvoorstelling Peter Pan was hier. De bovengenoemde elementen zijn terug te koppelen naar deze voorstelling. Zo wordt in de voorstelling gewerkt met illustraties die refereren naar de werkelijkheid. Een hangende tafel wordt binnen de regels van de voorstelling als varend schip ingezet; kinderen begrijpen dat een echt schip er niet zo uit ziet. Tijdens de voorstelling gebeurt er veel en vaak zijn alle personages aanwezig op het toneel. De kinderen moeten zich tijdens deze voorstelling dus kunnen richten op meerdere aspecten en verschillende verhaallijnen. De voorstelling stimuleert het kind om op te letten, omdat het anders de onderliggende verbanden niet begrijpt tussen de verschillende personages. 
De personages uit de voorstelling hebben duidelijke karakters, maar zijn wel menselijk. Ieder bezit zowel goede als slechte karaktereigenschappen. Bovendien hebben de personages menselijke gevoelens als blijdschap, boosheid, jaloezie en verliefdheid. Schoolkinderen zijn steeds meer in staat om psychologische eigenschappen te herkennen en worden door deze voorstelling hiermee geconfronteerd. Doordat de voorstelling zich afspeelt in het hier en nu kunnen de kinderen reageren op de handelingen van de personages en zich verliezen in de wereld van het spel. De voorstelling geeft hier ook gelegenheid toe en de kinderen worden aangemoedigd om mee te helpen. Kinderen worden zo meegnomen in de verbeelde wereld die invloed kan hebben op hun werkelijke wereld. 
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